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Howard Morphy, directeur de l’École de recherche
en humanités à l’Université nationale australienne de
Canberra ()#"), tire parti de son expérience de terrain
pour remettre en question l’ensemble des catégories
d’analyse appliquées à la pratique artistique en
contexte ethnique. Son expérience spéciﬁque du Nord
de l’Australie, en Terre d’Arnhem, et plus particulière-
ment auprès des Yolngu, n’est pas le résultat de la
rencontre d’un jour, mais d’une longue fréquentation
de trente-cinq ans (1973-2008). Mieux, il a été le
témoin du changement radical d’appréciation occi-
dentale de la production artistique locale, d’abord
considérée comme simple artisanat ethnique (à la
limite de l’artefact d’aéroport pour touristes) avant
d’être reconnue comme art justiciable du qualiﬁcatif
de « beaux-arts » (« fine art », p. *+) et comme tel clas-
sable dans les grandes collections de niveau mondial.
De là, la limpidité du titre de l’ouvrage Becoming Art
dédié à ce renversement de perspective (comment ce
qui n’était pas vu comme art est, à la génération
actuelle, « en train de devenir art »), et du sous-titre
stipulant une « exploration de catégories transcultu-
relles ». Autrement dit, l’auteur ne se contente pas
d’un compte rendu de terrain, il ambitionne d’en déga-
ger une nouvelle théorie. L’ouvrage analyse le passage
du local au global, tout en évitant le piège de la réduc-
tion du « global » à l’ethnocentrisme occidental élevé
au rang d’un universalisme de jure.
La mise en cause de l’ethnocentrisme de la critique
d’art n’est évidemment pas nouvelle. Il y a plus d’un
demi-siècle, Claude Lévi-Strauss, par exemple, tenait
des propos comparables sur les productions « ethni-
ques » de la Colombie britannique et proférait ce juge-
ment alors anticipateur :
« L’époque n’est pas lointaine, sans doute, où les collec-
tions provenant de cette partie du monde quitteront les
musées ethnographiques pour prendre place dans les musées
des beaux-arts, entre l’Égypte ou la Perse antiques et le
Moyen Âge européen. » (1943 : 176)
Une véritable profession de foi, avant la lettre, pour
l’intégration des « arts premiers » dans les collections
du Louvre, voire un exercice divinatoire pour susciter
la création d’un musée du quai Branly privilégiant la
dimension esthétique d’objets autrefois simplement
ethnographiques !
Ce n’est donc pas tout à fait un hasard si la première
ﬁgure ¢ sur les cinquante-neuf que recèle l’ouvrage
d’Howard Morphy ¢ nous o,re justement un coin de
plafonds et murs du musée du quai Branly aux cou-
leurs aborigènes, et sur fond de Tour Ei,el en cadrage
oblique ¢ cela ne s’invente pas ! L’inspiratrice austra-
lienne de ces peintures murales, MmeGulumbu Yunu-
pingu, de culture yolngu, apparaît elle-même au pre-
mier plan de cette ﬁgure, nous permettant demettre un
nom et un visage sur l’œuvre réalisée, ce qui est préci-
sément le propre de toutes les œuvres cotées sur le
marché de l’art. Je reviendrai sur l’iconographie de
l’ouvrage un peu plus loin. Ce qu’il y a de convaincant
dans la démarche de Howard Morphy, c’est que
celle-ci va jusqu’au bout de son propos et qu’elle y va
même doublement, à la fois en explorant toutes les
facettes possibles des catégorisations applicables aux
œuvres d’art, et en parcourant jusqu’à son terme
l’expérience singulière de la production yolngu de
l’Australie du Nord. Pratiques et théories sont dévoi-
lées et analysées d’un même regard.
Les trois premiers chapitres (pp. 27-86) nous instal-
lent dans l’histoire de l’art spéciﬁque des Yolngu, de sa
période la plus ancienne qui est rapportée par l’auteur
au *-+++e siècle, jusqu’à sa prise en considération dans
la catégorie des « beaux-arts » (« fine arts ») qui se
situe au milieu du **e siècle. Cette première partie est
essentiellement descriptive. L’on y apprend que les
premières collections d’objets furent constituées par
des missionnaires (révérend Chaseling en 1937, p. 48)
puis par des anthropologues et des scientiﬁques
(Berndt en 1946, Mountford en 1948, p. 51), avant
d’être promues par une exposition spécialement dédiée
à l’art aborigène (galerie d’artDavid Jones à Sydney en
1949, p. 53).Mais le tournant de cette histoire d’art est
à dater, selon Morphy, de 1958, année de la décision
d’un chirurgien, Stuart Scougall, et d’un directeur-
adjoint de musée, Tony Tuckson, d’admettre des col-
lections aborigènes à l’Art Gallery of New South
Wales (p. 54). Décision historique qui, cette fois-là, a
précédé de quelque quarante ans l’initiative du Louvre
ou du quai Branly, puisqu’en faisant entrer les œuvres
au musée des beaux-arts en lieu et place du musée
ethnographique, on s’est mis à requaliﬁer des œuvres
« folkloriques » en œuvres d’art à part entière. Pour
Morphy, même s’il ne partage pas la distinction sèche
entre « artistique » et « ethnographique » (p. 55), le
changement d’a,ectation spatiale fut le signal tradui-
sant un changement de catégorisation dans le classe-
ment des œuvres. Cette question est reprise en détail
jusqu’à son chapitre 8, mais elle est transposée dans
l’intervalle sur un plan théorique.
La deuxième partie du livre (pp. 87-172) ouvre ainsi
la discussion théorique sur les questions de représen-
tation (chap. 5), de style et de signiﬁcation (chap. 6),
ainsi que de discours de légitimation en matière artis-
tique (chap. 7). Sur le plan théorique, la nouveauté de
perspective réside dans le positionnement de l’artiste
au centre de la ﬁxation de la valeur, et non plus à la
périphérie du marché de l’art. Selon l’auteur, le criti-
que d’art n’a plus le monopole du jugement artistique,
mais l’artiste local entre dans la dynamique du chan-
gement de catégorisation et joue un rôle actif dans la
création artistique répondant aux critères internatio-
naux.
Une troisième partie de l’ouvrage, bien que plus
succincte (pp. 173-195), peut alors librement s’adon-
ner à appliquer les conclusions tirées de la discussion
théorique à la situation de l’artiste local face aux
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égaleries d’art mondiales. Le chapitre de conclusion
proprement dit (pp. 187-195) ne se prive pas de capi-
taliser les acquis de la démonstration faite sur l’exem-
ple australien des Yolngu pour l’étendre à des cas de
ﬁgure qui transgressent allègrement toutes sortes de
frontières, d’ailleurs souvent plus idéologiques et
ﬁnancières que culturelles et historiques.
Partant d’une analyse processuelle d’un exemple
concret, il aboutit à une claire détermination de la
genèse de la catégorie d’« art », non seulement comme
catégorie exogène, mais aussi comme catégorie endo-
gène. Car l’innovation corollaire, c’est l’alternative
positive qu’il propose, sous la forme de la possibilité de
transformation, à la fois endogène et exogène, d’une
conception esthétique dont le blocage transculturel
initial est levé. Nul ne doute qu’il s’agisse d’une ques-
tion importante, puisque concernant potentiellement
dix mille cultures, et pas seulement les cultures austra-
liennes directement analysées.
Questionnant les catégories d’analyse généralement
produites pour appréhender l’art aborigène, l’auteur
revendique le double angle critique d’une approche
anthropologique et d’une histoire de l’art pour discu-
ter la pertinence du discours occidental sur des œuvres
non occidentales. Il ne fait pas que dénoncer un per-
pétuel ethnocentrisme, mais il offre une alternative
fondée sur un argumentaireméthodiquement établi. Si
l’on suit le cheminement retracé par Howard Morphy
sur un exemple australien, force est de conclure que
c’est une décision individuelle de directeur demusée de
beaux-arts qui a été déterminante dans la réévaluation
de la production artistique précédemment considérée
comme simplement « ethnique ». Si on voulait le dire
plus simplement, on dira qu’on est passé d’un art
« populaire » ou « folklorique », le plus souvent ano-
nyme, à un art « élitiste », individualisé et coté sur le
marché international de l’art. La démonstration théo-
rique de HowardMorphy montre deux choses : que le
concept d’art est historiquement situable, quelles que
soient les cultures en présence ; que les producteurs
d’art sont associés ou associables à l’inscription
d’une production artistique à un niveau mondial.
Sur ce point, Howard Morphy propose une déﬁnition
transculturelle de l’art incluant dimension esthétique
et dimension sémantique (p.  et passim). Même
si certains auteurs contestent toute catégorisation
occidentale ségrégative de l’art et y dénoncent son
« hyper-sémantisation » (par exemple, Laplantine,
2009), on doit reconnaître que l’analyse de Morphy
reste un des exemples les plus aboutis d’une observa-
tion ﬁne associée à un effort de théorisation trans-
culturelle.
Revenons cependant à l’iconographie du livre qui
contient cinquante-neuf ﬁgures présentées exclusive-
ment en noir et blanc, et partagées entre des photogra-
phies d’événements de terrain et des photographies
reproduisant des œuvres d’artistes. Si la première série
des illustrations ne souffre pas de leur édition en noir et
blanc, la seconde série, celle des œuvres, oblige norma-
lement à recourir à une édition en couleur. On ne
comprendrait pas que l’on puisse par exemple présen-
ter uniquement par des illustrations en noir et blanc la
peinture italienne de Canaletto ou d’un artiste
contemporain coté. Il est aujourd’hui relativement
facile d’incorporer un cahier de planches en couleur
dans n’importe quel ouvrage. Ne pas le faire, dans le
cas particulier de cette étude d’art australien, pourrait
signiﬁer que le chromatisme n’est pas pertinent dans
les peintures « aborigènes », ou que la lecture de la
couleur est réduite au contraste entre une couleur plus
claire et une couleur plus foncée (ce que donne effecti-
vement le rendu d’une illustration en noir et blanc),
mais ce qui est évidemment un contre-sens par rapport
à ce que Howard Morphy veut nous donner à com-
prendre de l’art australien.
De plus, l’art coté impose ses règles de présentation
des œuvres : outre le nom du créateur, le titre et la date
de l’œuvre, il est d’usage d’en indiquer les matériaux
utilisés et les dimensions. Ici on peine à savoir ce qui est
tapisserie, écorce peinte ou peinture murale. Il est à
mon avis contre-productif de vouloir démontrer le
rehaussement de l’art ethnique à un niveau d’art coté,
en ne respectant pas le code de présentation desœuvres
cotées. Revenir au noir et blanc « ethnographique »,
alors que les « beaux-arts » travaillent expressément
en couleur est, me semble-t-il, la seule « erreur »maté-
rielle de ce livre. L’édition, dans sa version actuelle,
dessert le dessein théorique.
Au-delà des points d’articulation de l’argumentaire,
ce qui retient l’attention c’est la perspective globale qui
se dégage de cette pénétrante étude locale. La propo-
sition principale consiste à placer les artistes eux-
mêmes au centre de l’argumentaire critique. Ce nou-
veau recentrement est à la clé du nouveau déploiement
de la critique de l’œuvre d’art (ou jugée comme telle).
La question du clivage entre art populaire et art de
cotation n’est sans doute pas épuisée, et cette étude
n’est ni la première ¢ celle-ci étant attribuée à l’histo-
rien de l’art AbyWarburg considérant dès 1895 que la
culture artistique hopi de l’Arizona est « aussi élabo-
rée que la peinture italienne de la Renaissance » (réé-
dition 2003, citée par Laplantine, 2009) ¢, ni la der-
nière à s’y attacher ; mais elle constitue indénia-
blement une contribution théorique majeure à la caté-
gorisation des œuvres d’art ethnique et post-ethnique
dans un monde globalisé.
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